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RESUMEN EJECUTIVO 
 
Esta investigación es el inicio de una técnica de enseñanza y aprendizaje para todo aquel que tenga 
afinidad y pasión por el teatro y sus variedades artísticas, propone el uso de materiales 
contemporáneos y tecnológicos con la cual el desempeño actoral toma un rumbo diferente a los 
métodos clásicos impartidos en el proceso de la enseñanza y aprendizaje de la actuación como tal, 
dejando caminos abiertos para el uso de esta investigación en diferentes ramas del arte. 
Mostrando como referencia la historia y experimentaciones que llegan a tener resultados positivos 
en la técnica propuesta, afirmando como gran influencia el uso de la tecnología en las cátedras 
dictadas en la escuela de actuación, con fin de abrir el campo laboral a los alumnos en los diversos 
medios donde es necesaria de la actuación de calidad. 
Con el estudio de la problemática de entendimiento de métodos actorales clásicos, dejo la inquietud 
de abrir la visión en los métodos de enseñanza y aprendizaje, para la exploración de técnicas, 
modos, empleo, de una actuación más moderna y acoplada a la sociedad actual. 
PALABRAS CLAVES 
<VIDEO ENSEÑANZA><AUTOCRITICA ACTORAL><VIDEO APRENDIZAJE> 
<ACTUACION TECNOLOGICA><HERRAMIENTAS ACTORALES><REGISTROS 
TEATRALES> 
ix 
 
ABSTRACT 
 
VIDEO AS A THEATER TEACHING TOOL 
 
The current research is the beginning of a teaching – learning technique for those with affinity and 
passion for theater and artistic expressions. The use of contemporaneous technologic resources has 
been proposed, in order to enhance management of performance, compared to those commonly 
used in the teaching – learning process of performance, to open ways to use such research in 
diverse art branches.  
History and experimentations with positive results in the proposed technique shall be used as a 
reference; the use of use of technology in subjects taught in the performance school in Ecuador 
shall be consolidated, in order to open the labor offer to students in diverse milieus, where a high 
quality performance is necessary.  
After studying the problematic in order to understand classic acting methods, I am hereby posing to 
open the vision to teaching – learning methods, to explore techniques, modes, employment, and a 
modern performance and adapted to the current society.  
KEYWORDS 
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INTRODUCCIÓN  
 
Las herramientas tecnológicas se crearon para facilitar y causar gran eficacia en los trabajos 
realizados por el hombre, sin menospreciarlo o reemplazarlo, es así que para cumplir con 
expectativas educacionales satisfaciendo dudas estudiantiles se debe recurrir a la autoevaluación 
como un método presencial y alternativo. 
Las expectativas de los estudiantes son mejorar sus procesos de enseñanza- aprendizaje para 
comprenderse con los maestros y llegar a entender sus clases y metodologías. Por la razón de que el 
arte es un lenguaje abstracto, para la gran mayoría es difícil de comprenderlo. La tecnología facilita 
como herramienta de enseñanza, brinda comprensión de los procesos, para lograr comunicar con 
este lenguaje artístico y a su vez simplifica el aprendizaje en los estudiantes, creando una 
percepción más real de lo que son capaces de realizar y aceptando con pruebas evidentes sus 
procesos estudiantiles en el campo actoral. 
En el capítulo I: Se describe el planteamiento del problema para formular la hipótesis a 
investigarse. 
En el capítulo II: Fundamentos teóricos de la investigación, se describe la metodología que sirve de 
sustento teórico de la investigación. 
En el capítulo III: Se describe la metodología impartida en la facultad de artes y el tipo de 
experimentación para la recolección de datos específicos. 
En el capítulo IV: Se analiza y se diferencia la creación de personajes y sus distintos modelos a lo 
largo de la historia. 
En el capítulo V: Investigación desde el punto de vista pedagógico de la enseñanza teatral y sus 
problemas. 
En el capítulo VI: Recordamos los inicios del cine y los actores que influenciaron para la evolución 
del mismo. 
La gran importancia de la tecnología en el medio teatral hasta nuestros tiempos. 
En el capítulo VII: Se presenta la experimentación, con su análisis e interpretación de los resultados 
arrojados de la investigación con el uso de la herramienta tecnológica. 
Finalmente se realizan las conclusiones y recomendaciones, lo cual forma parte de los resultados de 
la investigación. 
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CAPÍTULO I 
 
EL PROBLEMA 
 
1.1. PLANEAMIENTO DEL PROBLEMA 
 
El problema central en el proceso de enseñanza – aprendizaje es la dificultad que tiene el estudiante 
para aceptar de una forma consciente el nivel en que se encuentra en un momento determinado de 
su proceso. 
La pedagogía y la psicología actual, con un enfoque hacia el estudiante, se centra en la necesidad 
de asimilar sus acciones en un campo actoral. Es importante introducirse en la temática del “uno 
mismo”, verse como imagen y escucharte, esto puede llegar a ser incomodo, es por eso que se debe 
encaminar el trabajo del estudiante ha de darse cuenta como un método de autor reflexión y 
autoevaluación sin dejar de lado los acotaciones del profesor que pueden ser comprobados y 
respaldados por medios audiovisuales. 
 
1.2. OBJETIVOS  
 
 OBJETIVO GENERAL: 
 Construir un sistema de evaluación basado en el instrumento de video. 
 
 OBJETIVO ESPECÍFICO: 
1. Elaborar una recopilación de videos ejemplificativos de muestras y procesos estudiantiles-
actorales. 
2. Proveer a la Carrera de Teatro de la Universidad Central del Ecuador, de una herramienta 
tecnológicamente comprobada, con funcionalidad pedagógica, para mejora de la enseñanza y 
aprendizaje actoral. 
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1.3. JUSTIFICACIÓN 
 
Como estudiante de la misma universidad me encuentro motivado a la necesidad de utilizar una 
videocámara para constatar los procesos y resultados de los trabajos actorales que contiene la 
carrera, con el fin de que los estudiantes puedan verse y extraer propias conclusiones de fallas y 
aciertos actorales. 
 
Los ayudantes se pueden ayudar al tener una base digital con lo que tanto maestros como los 
alumnos, puedan analizar los procesos y resultados anteriores, con la finalidad de que la enseñanza 
y aprendizaje sea mucho más satisfactoria. 
 
Objetivos educacionales 
La Universidad tiene un reglamento de evaluación para carreras prácticas y la utilización de los 
medios audiovisuales para la calificación. 
 
Criterios: los resultados del aprendizaje son enunciados acerca de lo que se espera que el estudiante 
deba saber, comprender y/o sea capaz de demostrar una vez terminado el proceso de aprendizaje. 
Las aulas, oficinas, laboratorios, bibliotecas, Tics, NTIC y espacios o instalaciones de práctica, 
deben contar con equipamiento adecuado, deben ser separados y proveer un ambiente conducente 
al aprendizaje, facilitando además la integración entre estudiantes y profesores. 
 
GESTIÓN ACADÉMICA ESTUDIANTIL 
 
“La Facultad de Artes tiene como misión la formación de profesionales en las diferentes disciplinas 
del arte, tanto a nivel de pregrado (artistas plásticos y de teatro), como de postgrado, caracterizados 
por su visión integral del mundo y por su vocación creativa, fundadas en la sensibilidad y 
orientadas a proyectarse en el resto de la sociedad”. 
 
La carrera tiene como misión, guiar a estudiantes respecto al conocimiento de los objetivos de la 
carrera, evaluar el rendimiento estudiantil y hacer un seguimiento del progreso de los estudiantes 
con el fin de afirmar su éxito en lograr los resultados óptimos de aprendizaje y por lo tanto asegurar 
que alcancen el perfil de egreso al momento de su graduación. 
El maestro o profesor está en libertad de usar esta herramienta (videocámara) para la enseñanza en 
su cátedra. La forma pedagógica de enseñanza queda a jurisdicción del profesor. 
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CAPITULO II 
 
MARCO TEÓRICO 
 
La educación se ha anquilosado y no ha tratado de llegar más allá, aun con la existencia de nuevos 
métodos como NTCI (nuevas tecnologías de información y de la comunicación), tomando en 
cuenta que en países con avances tecnológicos, se ha hecho grandes inversiones para el estudio e 
investigación de la tecnología en la educación, con procesos de exploración e indagación por la 
falta de comprensión y entendimiento en los docentes para la adaptación a la realidad y 
modernidad. 
 
Se sabe que la tecnología tiene valores y propósitos que se pueden considerar como un 
contribuyente de herramientas, al proceso de enseñanza-aprendizaje, sin perder la conciencia de 
que el éxito de estas herramientas, se encuentra en las estrategias pedagógicas que use el docente, 
con una metodología adaptada al medio a impartirse en las actividades educativas, y así lograr una 
mejora en la calidad de la educación, generar una cultura tecnológica en los docentes y estudiantes. 
Las organizaciones internacionales responsables de la educación como UNESCO, OCDE, CEE, 
etc. Han aconsejado y promovido el uso de la tecnología en la educación, es por eso que es válido 
proponer el uso de estos avances en la educación teatral, con una toma de conciencia por parte de la 
escuela de teatro, de la existencia de una mundo cada vez más informatizado y de la ventaja que 
esta herramienta puede ofrecer al mundo educativo y laboral del quehacer teatral, de ahí que en 
establecimientos educativos alrededor del mundo la ampliación de nuevas conocimientos es una 
realidad. Es por eso que la formación de los profesores en este campo, es el elemento esencial para 
el progreso de los objetivos pedagógicos. 
 
Basándose en las teorías de pedagogía y el estudio de la educación, da la aparición los TICs 
(Tecnologías de la Información y Comunicación), mediante un análisis justificar el uso de una 
herramienta tecnológica para el desarrollo de los procesos de enseñanza – aprendizaje en el campo 
teatral.  
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2.1. ANTECEDENTES 
 
En la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador poco se han aplicado el uso de las 
tecnologías actuales entre ellas la filmación de los ensayos y ejercicios en clase. 
 
En la tesis “El Problema y la Enseñanza del Lenguaje Escénico en el Actor Ecuatoriano”, Santiago 
Rodríguez (1993), se pueden encontrar técnicas para el desarrollo actoral, desde un enfoque 
fonético, empezando en la enseñanza de técnicas de respiración, la dicción desde lo lúdico, tomas, 
proyección de la voz, ritmo, acento, resonancia, el cuerpo, acción verbal. Esta tesis está enfocada a 
la voz en su plenitud y  los usos diversos que se debe dar a la enseñanza de la voz, como materia 
para un estudiante de actuación que es muy válida y asertiva en los ejercicios planteados según los 
problemas comunes de los actores ecuatorianos, y así lograr posibilidades de mejora en la profesión 
actoral. 
 
En la tesis “Construcción de una Nueva Propuesta de Enseñanza – Aprendizaje“ – Freddy Cerón 
Orellana (2004), se puede encontrar una nueva propuesta de enseñanza – aprendizaje direccionada 
a los jóvenes de Quito que no tienen contexto cultural (todo ser humano tiene un contexto cultural 
la diferencia es el grado de conciencia cultural según el medio donde se desarrollen), pero que 
quieren transmitir sus problemas, haciendo que por medio del teatro, danza, expresión corporal, etc. 
mediante una pedagogía creativa, proponiendo nueva pedagogía de enseñanza – aprendizaje, 
partiendo de las vivencias transformarlos en lenguajes teatrales y con el objetivo  de crear mayor 
comunicación e interés entre maestro-alumno pero siempre con pensamiento consciente que el 
propósito no es crear actores, sino el estudio de un nuevo método de enseñanza – aprendizaje y 
lograr que los jóvenes no desvíen sus caminos y tengan un desarrollo integral como seres humanos. 
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2.2. METODOLOGIA 
 
El método es cuasi-experimental. Se basa en el registro de diferentes momentos determinados de 
procesos prácticos con una videocámara. 
 
Lograr un análisis y autoanálisis del material observado a partir de las grabaciones, de las que son 
parte los estudiantes. 
 
Obtener un análisis con variables y comparar con los objetivos de la materia, para ver si son 
asertivos los contenidos impartidos y si cumplen con las competencias de la asignatura. 
Mediante estos resultados se plantean las formas y métodos de mejoramiento del aprendizaje 
personal y actoral, con una visión de aprovechar y desarrollar las capacidades y destrezas del 
estudiante. 
 
2.3. RECURSOS 
 
Mediante las filmaciones realizadas durante el trascurso de la carrera, presentar y evidenciar con 
una base virtual (audiovisual), el desarrollo y evolución de los estudiantes en la materia de 
actuación basados en los nuevos pensum académicos mediante:  
 
 Procesos actorales  
 Muestras escénicas 
 Entrevistas estudiantiles 
 
PRESUPUESTO 
 
Investigación: 
Libros  $100 
Impresiones  $200 
 
Experimentación: 
Casetes   $300 
Edición  $350 
CDs y Dvds $100 
Viáticos  $200 
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TOTAL          $1250
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CAPITULO III 
 
KONSTANTIN STANISLAVSKI 
 
3.1. SITEMA Y METODOS DEL ARTE CREADOR 
 
En el proceso de aprendizaje actoral existen muchos métodos de enseñanza-aprendizaje. Es el 
entendimiento y conocimiento de nuestro cuerpo, mente y alma, es el más efectivo cuando de 
sensaciones se trata. 
 
Se sabe que cuando un ser humano pretende ser actor está vinculado a representar o aparentar ser 
alguien o algo, por el gusto de entretener. Pero hay que ir más allá del amor y el placer de poder 
encarnar otra vida. Se dice que solo los artistas son capaces de sentir y vivirlo, esto lleva a que se 
hagan estudios intensos y profundos de cómo lograr este estado emocional, carnal y vivencial de 
una persona opuesta a las características de vida de un actor. 
 
Muchos actores a lo largo de la historia se hacían las mismas preguntas ¿Cómo tener un estado 
cuerpo, alma y mente en el que pueda vivir otra vida ya propuesta en un texto? 
 
La metodología más acertada es la de Stanislavski, recorriendo desde la vida misma, de una 
cotidianidad, con un estudio de lo vivido y apoyado mucho en lo que se ve en las calles y 
llevándolo a escena. Vendría a ser como traer el pasado al presente y llevar el nombre de “memoria 
emotiva” por ejemplo; para poder llorar el actor deberá recordar algún instante de su vida en la que 
sintió esta emoción, pero esto no es tan sencillo como parece ya que el actor como dice 
Stanislavski: “un actor debe tener cierta preparación espiritual antes de empezar una 
representación. No solo su cuerpo sino también su espíritu” (Stanislavski, 1971,  p. 16). 
 
Con esto se entiende que el estado emocional y psicológico del actor debe estar listo para trasportar 
y de alguna manera transformar esta emoción propia hacia el personaje y hacer que quien llore no 
sea el actor sino el personaje. Por lo tanto, todo actor debe estar consciente de este “entrar en 
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atmósfera espiritual” que es el estado en que según Stanislavski el arte creador aparece o es 
posible. 
 
Al hablar de un “arte creador” se preguntan ¿quién lo hace? Pues un artista creador, que es el que 
sabe todo sobre sí mismo y conoce cómo estimularse. Para esto es necesario aprender los métodos 
de Stanislavski y llegar a una comprensión de los objetivos de cada uno de ellos. 
 
Stanislavski menciona que el objetivo principal de sus métodos es “despertar el subconsciente 
creador del actor mediante diversos medios indirectos y consientes” (Stanislavski, 1971,  p.30). 
Por lo tanto el objetivo principal del actor creador debe ser, además de representar exteriormente un 
personaje, mostrar y develar la vida interna del mismo prestándole su cuerpo y alma como envases 
donde se trasformarán sus sentimientos y pasen a ser sentimientos de la representación en escena, 
entregándole orgánicamente las verdades del alma. 
 
3.2. MÁGICO “SI” 
 
Sin perder la conciencia de la preparación que debe tener el actor de lo que va a representar, entra 
en acción otro método de Stanislavski llamado el mágico “si”. 
Teniendo en cuenta que el arte del actor está basado en la acción, quiere decir que en escena es 
donde ponen en práctica el mágico “si”, por medio de este método el actor da vida a las acciones 
externas e internas haciéndose la valiosa pregunta:  
¿Qué haría yo si tales circunstancias dadas fueran reales?  
 
“Es tener una base de cómo actuar (no en el sentido representativo) si algo así sucediera de qué 
forma reaccionaria y desde ahí partir la creación de acciones “trasfiere al actor del mundo de la 
realidad a un mundo en el que solo su labor creadora puede ser realizada” 
 (Stanislavski, 1971,  p. 35). 
 
Existen muchas clases de “si” pero el gran secreto de su influencia es que nunca se refiere a lo que 
realmente existe sino a qué es lo que podría ser o haber sido. Es así como el “si” actúa directamente 
en el actor estimulándolo para activar la imaginación. La actividad creadora del actor debe ligar el 
mágico “si” con las “circunstancias dadas” que van de la mano por el hecho de que para la creación 
de la acción escénica es indispensable conocer el pasado anecdótico o el argumento que aporta la 
obra, como tiempo, lugar, acontecimientos, sin dejar de lado la escenografía, vestuario, luces, 
efectos sonoros, que son aporte para creación, por eso el actor debe tomar en cuenta todos los 
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aspectos posibles de escena para el desarrollo de las circunstancias, que se lo ve como las 
justificaciones del mágico “si”. 
 
Es el trabajo del actor llegar a creer en todo, con la ayuda de su imaginación, para que en su mente 
paso a paso vaya creando el personaje que va a poner en escena, teniendo en cuenta y a su manera 
todos las circunstancias dadas que vive y creer sinceramente que está viviéndolo. 
 
 “…toda atención del actor de hecho debe concentrarse en las circunstancias dadas; si los vive 
auténticamente, surgirá por sí sola la verdad de las pasiones (Stanislavski, 1971, p. 37). 
 
Es así que la atención del actor se lo designa como un punto muy importante en la actuación, la 
atención es interna y externa, el actor debe prestar atención a las circunstancias de escena y las 
sensaciones internas. Para lograr una atención interna el actor debe realizar una serie de ejercicios 
que lo lleven a concentrar todo su atención en las acciones de escenas y no distraerse con lo que 
ocurre en el público, con la práctica de ejercicios de concentración el actor logrará aprender a 
manejar su atención en escena. 
 
De igual manera ocurre en lo exterior cuando el actor debe concentrar su atención en un objeto, si 
la atención hacia el objetivo es sincera y concentrada, las ganas o deseos de hacer algo con el 
objetivo surgirán naturalmente, por ende las acciones tendrán un trascurso ininterrumpido en 
escena, que logrará, la atención del público, en el objeto, es por eso que el actor durante toda la 
obra, debe estar atento, porque si dejara de prestarse atención, el espectador también dejara de 
hacerlo. 
 
Es importante de la atención sobre lo que sucede en escena esta todo en manos del actor, para 
mantener esta relación de actor- espectador- acción. 
 
El actor desarrollará esta atención  en el cotidiano del diario vivir. 
El actor debe aprender afuera del teatro, a reconocer, sentir, lo que ocurre alrededor suyo en el 
trascurso de su vida y solo así según Stanislavski es donde el actor aprende a mirar y ver, a oír y 
escuchar. 
 
Es aquí donde la imaginación del actor juega un papel importante para poder llevar a escena lo que 
esta fuera.  
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Stanislavski (1971) afirma 
 
Un actor que no tiene imaginación tiene que o bien desarrollarlo, o bien abandonar la 
escena, ya que de otra manera, estará completamente en manos de los directores, que le 
impondrán su imaginación, lo que sería tanto como renunciar a su propia labor creadora y a 
convertirse en un simple títere (p.40). 
 
 
 
El actor debe educarse con el objetivo de desarrollar su atención, pero no solo enfocarlo en un tipo 
de arte. Debe poner la misma atención a todas las manifestaciones artísticas, tales como música, 
literatura, danza, etc. Esto además de desarrollar su espíritu artístico ayudará al actor a tener buen 
gusto y amar la belleza del arte.  
 
Con la práctica y experiencia visual, el actor adquirirá una capacidad de discernir lo bello, lo 
abstracto, el bien y el mal, tener más sensibilidad y captar lo que no se dice, es decir tener más 
corazón. 
 
Después de aprender a examinar todo lo que nos rodea, el actor debe dedicar su estudio al 
comportamiento humano, un campo muy difícil de estudiar ya que el ser humano por naturaleza 
oculta su verdadero “yo” y es otro el que lo muestra. 
 
3.3. CIRCUNSTANCIAS DADAS 
 
Es aquí donde se unen la imaginación, el mágico “si” y “las circunstancias dadas” ya que el actor 
debe preguntarse el porqué de las actitudes del ser humano y sacar sus propias conclusiones. 
En este proceso es en donde aparecerán un sin número de preguntas que solo el actor las puede 
responder, poniéndolo de alguna manera en el rol de investigación para resolver los por qué Y 
llegar a entender el carácter del personaje. 
 
Stanislavski recomienda, que como las personas no revelan la verdad por naturaleza, el actor debe 
poner en marcha su sentido común, experiencias de vida y compararlas, intuición y sobre todo su 
sensibilidad. 
 
Con estas herramientas se puede llegar a la comprensión y creación psicológica de un personaje. 
Tensión – Relajación 
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Después de los estudios realizados por Stanislavski, (encontró que el actor en escena que más se 
distingue o más “genio” era el que tenía sus músculos relajados,) llegando a la conclusión de la 
necesidad de la creación de ejercicios de relajación, necesarios para el actor. 
 
La relajación muscular ayuda al actor a predisponer su cuerpo a trabajar de una manera libre. 
Según Stanislavski un cuerpo con tensión interfiere en los intentos de entrar en un papel. 
“El actor puesto que es humano sufrirá siempre la tensión nerviosa en una representación pública” 
(Stanislavski, 1971, p. 48). 
 
Es por eso que el actor, por más experimentado que sea, necesita relajar sus músculos para no caer 
en una tensión escénica, y por esto es necesario que el actor se prepare corporal y mentalmente 
antes de una representación con ejercicios que lo lleven a la relajación. Pero esto no quiere decir 
que el actor realizará estos ejercicios únicamente en su preparación de representaciones. 
Stanislavski menciona y recomienda, en su método, que el actor deberá crear un hábito de 
relajación dentro y  fuera del escenario. 
 
Se lo denomina el training del actor, porque la memoria muscular tiene mucho que ver en un 
cuerpo relajado ya que si él no ha estado en continua práctica, esto se revelara en escena. 
 
El actor debe recordar que al público no se le escapa nada e inmediatamente notará sus tensiones 
físicas en sus representaciones. El actor debe aprender a manejar la tensión y relajación y a su vez 
justificarlo en su papel, en escena. 
 
La verdad va de la mano, sin ella no se podrían poner en práctica los métodos de Stanislavski, 
como el mágico “si” y las circunstancias dadas. La verdad en la actuación es una parte importante 
de la creación, ya que es indispensable que el actor crea lo que hace para que los demás crean, esto, 
más una secuencia lógica de acciones en escena, lleva a lo que Stanislavski llama “yo soy”, que 
significa “yo existo, vivo, siento y pienso de la misma manera que el personaje que estoy 
representando en el escenario”. (Stanislavski, 1971,  p. 56).  
 
Este “yo soy” es utilizado por los actores como una herramienta de seguridad personal, provocando 
que en el actor se produzcan emociones y sentimientos reales para con esto ingresar en el mundo y 
sentimientos del personaje. 
 
El actor, al usar su “yo soy”, está reconociendo y siendo consciente de que  va a vivir otra vida en 
escena, por así decirlo y al estar en escena si el actor trata de olvidar quien es en su vida real, en 
palabras de Stanislavski, renunciar a su propio “yo”, perdería la noción de donde está, estaría 
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olvidando sus principios y por qué está en escena. Así que, por ende, el personaje perdería el apoyo 
de donde surge y podría ocasionar problemas actorales. Es por esto que el actor nunca debe dejar 
de concientizar su existencia, así el “si” mágico lo haya llevado con el personajes, a situaciones 
creadas con la imaginación o que sean de su propia existencia, ya que el actor es el que lleva al 
espectador a ser un testigo y acepte la verdad de la vida que está transcurriendo en escena. 
 
La formación profesional de un actor está sujeta al análisis en diferentes aspectos, como el de 
analizarse a sí mismo y llegar a entenderse a un punto que se conozca su cuerpo y sentimientos 
para poder describir qué es lo que estimula a la aparición de sentir estos, de tal manera que pueda 
tener una precisión de estímulos según lo que necesite el actor en escena y de igual forma explorar 
otros caminos para llegar al sentimiento. Si es que la búsqueda y activación de los estímulos 
fallaran, para recurrir a otra probación de sentimientos, es necesario que el actor sepa quién es y de 
lo que es capaz de hacer para así poder llegar a su máxima capacidad. 
 
Ahora, si el sentimiento se da en un momento habitual de la vida del actor, es ahí donde 
Stanislavski  plantea que el actor debe descubrir qué es lo que produce ese sentimiento, pero 
dejando de lado el pensamiento analítico hacia el sentimiento, tratando de ir más allá y buscar lo 
que lo provoca. 
 
De eso habla la teoría de actuación de Stanislavski y se enfoca en poder explicar y resolver todos 
los problemas que un actor posee en las diferentes maneras que se usa para entrar en los 
sentimientos del personaje a representarse. 
 
Ahora bien, logrado esto no es lo único que se necesita, también es importante la atención e 
importancia de parte del espectador es por esto que Stanislavski dice que el espectador, puede 
participar indirectamente de la acción, solo cuando la comunicación entre actores es totalmente 
real, de otra manera el espectador dejará de prestar atención y lo que es mucho peor, podrá dejar de 
creer en lo que ve. Por este motivo la preparación actoral es conjuntiva en lo que a una obra se 
refiere. Los actores, más allá de coincidir en técnicos actorales o no, deben enfocarse en trabajar su 
comunicación actoral  (que surge por la necesidad de creación artística y no interfiere en lo 
personal) para que en escena la comunicación sea real, pero no solo en el lenguaje o texto sino que 
si los actores quieren tener la atención y hacer partícipe al público, deben comunicarse con 
pensamiento, sentimiento y acción, sin interrupción. 
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Stanislavski propone tres puntos importantes que garantizan una buena actuación, que son: 
 
1.- La razón: ya que el actor al leer un guion u obra usa su razón para poder entender de qué trata la 
obra. 
2.- La voluntad: el actor necesita voluntad para el trabajo y de esta manera hace libremente y con 
gusto, el asumir un papel. 
3.- El sentimiento: Es lo que usa al poner en los personajes. 
Pienso que el tercer y segundo punto también se refieren a amar lo que haces, porque si un actor no 
ama actuar, se reflejará en las tablas. 
De esta manera son los tres puntos que Stanislavski llama “fuerzas motivadoras de la vida interior 
de un actor” (Stanislavski, 1971, p. 69). 
 
 
3.4. ACCIÓN FÍSICA 
 
Es el último método propuesto por Stanislavski en su libro este no fue entregado al editor por su 
fallecimiento. 
 
El método es el más maduro en comparación a los otros antes propuestos, ya que es el último de los 
estudios e investigaciones, Stanislavski en el cual propone: 
“La pequeña verdad de las acciones físicas pone en movimiento a la gran verdad de los 
pensamientos, las emociones y las experiencias”. (Stanislavski, 1971, p. 70). 
 
En esta teoría el actor debe dejar de lado sus emociones, esto no quiere decir que abandone los 
anteriores métodos o teorías sino que el actor se despreocupe totalmente por las emociones, sino 
que de igual manera vuelque atención en las acciones físicas. 
 
De una manera instintiva el actor debe “hacer” y no dejar de “hacer” es decir, si está haciendo algo 
deberá seguir haciéndolo sin preocuparse por lo que esté sintiendo o provocando, pero esto no 
quiere decir bloquear lo que quiere desarrollarse. Por lo tanto, si una emoción aflora, hay que 
dejarla fluir, de tal manera que la emoción sea libre y muestre atención en la acción física y la 
búsqueda de la continuación ligada de más acciones físicas. 
 
Ahora si la emoción no aparece, no quiere decir que la bloqueamos (desde un punto de vista 
consciente), (pues es simple, como en la vida real es situaciones cotidianas no aflora ninguna 
emoción.) 
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La emoción con su nivel de importancia para el personaje, debe ser un resultado de lo que 
provoque la acción física. Porque se aprende a través del hacer y no memorizando teorías o ideas. 
El actor aprende con las acciones físicas en la práctica, de tal manera que encuentra el punto, 
estado, trance, atención como se lo quiera llamar, en donde las emociones se liberan de forma 
natural y real, como Stanislavski menciona “la emoción se ubica en el inconsciente, sus apariciones 
son explosivas e involuntarias”. (Stanislavski, 1971, p. 72). 
 
Sin embargo, para lograrlo, el actor debe desarrollar una técnica muy consciente. 
Ahora bien como desarrollar la técnica y provocar las acciones físicas como un método, la 
exploración es netamente física como su nombre lo indica ya que al concientizar no se obtiene los 
resultados con libertad, es aquí donde surge la improvisación, aunque esta palabra no fue usada por 
Stanislavski es la más precisa para explicarlo. 
 
3.5. LA IMPROVISACIÓN 
  
Improvisación- acción y efecto de improvisación. 
Ascenso rápido e inmerecido, parte fundamental de la creación individual. 
Improvisar–hacer una cosa de pronto sin estudio ni preparación alguna. 
Improviso-que no se prevé o previene. 
 
Aunque Stanislavski no usaba la palabra improvisación usaba el modo de trabajo como exploración 
en escena. 
La improvisación es un modo de buscar o delimitar los caminos que tiene el personaje, en el 
transcurso de la improvisación se pueden encontrar sin número de aciertos y desaciertos según 
convicciones o puntos de vista del personaje. 
 
La mejor manera de hacer una improvisación, es sin mucha planificación, para que todo sea 
sorpresivo y con trabajo lograr la aparición del “yo creador”, que está en nuestro interior, de tal 
manera, que por medio de la relajación física y mental, las acciones físicas e imágenes hagan su 
aparición en el transcurso de la improvisación. 
 
Improvisar es libre, de tal manera que los puntos a plantearse deben ser muy sencillos y básicos, 
para que las demás complejidades se creen en la vivencia del personaje.  
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Punto tales como la ubicación (lugar), tiempo (época – hora) y acciones sencillas que justifiquen el 
porqué del personaje en su lugar,  para que la labor sea más complicada, se agrega una urgencia al 
personaje o también un objetivo, todo depende mucho de lo que el actor, director en comprensión y 
de acuerdo entre ellos quieran investigar y descubrir del personaje, ya sea del momento 
determinado de la obra o de su pasado, en algunos casos sobre el futuro después de ocurrido en la 
obra. 
 
Otra clase de improvisación es la que no te da muchas pautas con lo cual todo es sorpresivo y el 
personaje deberá justificar lo que hace. También puede hacerse en una clase de interrogativo 
indefinido en el cual el director pregunta y el personaje responde de una manera en que sea 
consciente y con razón lógica sus respuestas. 
 
El fin de la improvisación es que la naturaleza haga su aparición y es donde aplicamos los métodos 
ya antes mencionados, el actor debe ser en este caso muy sincero consigo mismo, para poder 
discernir lo que en realidad funciona y lo que es totalmente único y que solo el personaje posee. 
La improvisación puede ser una herramienta muy útil de largo o corto plazo. Se la puede poner en 
práctica e incluso es usada como recurso de salvación escénica en casos de olvidar o confusiones 
durante la obra. En sí no importa dónde o cuando la uses, lo que en realidad importa es que 
contenga originalidad, verdad, entrega, naturaleza y capacidad de representar profundamente lo 
humano. “Ningún ejercicio puede dar al actor el talento que no posee, Stanislavski dijo que el 
cultivar frutales, no hacia la fruta (Alonso de Santos, 2007, p. 353). 
 
El medio o uno de los medios para la formación actoral es la improvisación pero hay que tener en 
cuenta que no es una representación, es un ejercicio. 
 
Alonso (2007) afirma 
1.- El actor tiene que reaprender lo que hizo de niño: vivir real y sinceramente situaciones 
imaginarias en circunstancias imaginarias. El secreto del juego está en el objetivo por el 
que se lucha  ¿Qué quiere? ¿Por qué? ¿De quién? ¿Con que estrategias intenta conseguirlo? 
concentrado en su meta y siguiendo las reglas del juego (no anticipar, no ignorar nada, 
dejarse provocar, no representar resultados sino causas, etc.) irá creando los cimientos de 
su forma de interpretar orgánicamente. 
 
2.- Para ello tiene que hacer un análisis de la escena ¿Qué quiere el protagonista? ¿Cuáles 
son los obstáculos qué se lo impiden? ¿Cómo intenta conseguir cambiarlos? (y si es 
antagonista, lo contrario). Así será extraída la esencia de la escena. El actor inventará 
situaciones imaginarias analógicas, relacionadas, sin la esencia misma de la escena (no con 
la anécdota de la escena, sino con algo cercano a él), situaciones significantes 
emocionalmente para él. Después proceder a improvisar esas situaciones cercanas a su 
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vida, con textos analógicos no escritos, sino que surjan al improvisar (dentro de las reglas 
establecidas). 
 
3.- Tales situaciones, improvisadas, tendrán como objetivo aclarar el comportamiento 
emocional de los personajes en la escena a partir de la vida personal del actor y sus propias 
emociones. Después de varios ejercicios de este tipo (una vez aclarado el comportamiento 
emocional de la escena y su esencia), se pasa a improvisar ya directamente con el texto del 
autor, todavía como ejercicio, no representación. 
 
4.- El actor estudiará el papel específico de la obra, sacando sus aspectos esenciales. Por 
ejemplo ¿Qué tendría que pasarme para que yo reaccionara como Otelo en este momento 
de la escena? En esta etapa, la observación, la imaginación y el análisis son cada vez más 
importantes, así como la relación de la escena con la totalidad de la obra. 
 
5.- El actor debe tener ya una sensación de espontaneidad, para poder dar la ilusión de <<la 
primera vez>>, tan importante en el teatro. Una vez dominada esta técnica entra en la 
última etapa: la representación dramática en escena. De ahora en adelante tendrá que 
aprender del mejor maestro: el público. (P.354) 
 
 
 
Alonso (2007) afirma 
Consejos a los actores en etapa de formación 
Como resumen de muchos de los planteamientos expuestos hasta aquí, recopilamos en una 
serie de puntos, algunos de los principios básicos a tener en cuenta por los actores en su 
formación:  
 
El aprendizaje de una técnica es siempre un proceso lento. Nadie posee una pastilla 
milagrosa mediante la cual podamos aprender algo de pronto. Es cuestión de disciplina, 
rigor y, sobre todo, de voluntad. 
 
Hay que luchar contra los malos hábitos teatrales, los clichés convencionales y tópicos. No 
hay que dar respuestas estereotipadas, sino <<vivir la situación imaginaria aquí y ahora>>. 
Trabajar con la realidad. 
 
Decir <<tengo que hacer bien esto>> no sirve para nada. La voluntad no incide 
directamente. Todos los actores cuando salen a un escenario quieren hacerlo bien. Es 
equivocar el proceso. Debes hacerte con una técnica apropiada que te permita hacerlo bien. 
Déjate provocar por lo que sucede en la situación imaginaria. No ignorar nada. Ten abiertas 
<< las antenas>> a todo lo que ocurra, sé vulnerable, y da puntos de vista sobre las cosas 
que captes o que te ocurra. Si concentras tu atención en un objeto o  una persona, estás 
abierto a poder reaccionar. El trabajo orgánico viene de tu interés por la otra persona y 
dejarte provocar por ella. 
 
No finjas. Lo que hagas hazlo de verdad. ¿Por qué es necesario hacer eso que haces 
precisamente aquí y ahora? Trabaja con tu imaginación para justificar lo que ocurre. Todo 
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debe seguir un proceso lógico, si no tu imaginación no lo va a admitir. No distorsiones la 
realidad, sé parte de ella. 
 
Los ojos al mirar tienen que ver de verdad y no hacer como que miran. Los oídos tienen 
que escuchar y no fingir que escuchan. No tener puesta la cara social que tenemos muchas 
veces en nuestra vida. Si tienes ganas de reír, ríete. Si no, no. 
 
Las razones que te muevan a desear algo, o a querer que cambie o no cambie algo, han de 
ser personales, intimas, diferentes a las que tendría otra persona. Ha de ser algo real, 
profundo y vital para ti. 
 
No sirve de nada intentar sentir <<en general>>. 
Amor, felicidad, etc., son solo palabras. No vale odiar en general. Necesitas saber a quién 
odias, por qué lo odias, qué provoca eso en ti de verdad, no tu opinión social sobre el odio, 
etc. 
 
Tienes que querer algo concreto en la situación imaginaria para poder saber en cada 
momento si estás más cerca de conseguirlo, o más lejos, el objetivo es mi <<deseo>> aquí 
y ahora. El <<superobjetivo>> s mi deseo a lo largo de toda la obra, mi última meta, a la 
cual tengo que legar consiguiendo los deseos de cada escena. 
 
Cuando interpretes a un personaje, tu comportamiento, tus frases, etc., deben estar 
provocadas por el otro actor, no por la idea preconcebida que tienes del otro personaje, sino 
por lo que verdaderamente estás recibiendo del actor que trabaja contigo. Toda tu 
concentración debe estar en él y no en tu idea previa de cómo debe ser la escena. 
Una frase en una escena no quiere decir nada en sí misma. No hay una forma determinad 
de decirlas. Hay que resistirse al sentido <<literal>> de las frases. No hay un <<tono>>. Su 
sentido dependerá de la provocación que la genera dentro del conflicto, de la situación, de 
la relación emocional, del comportamiento, etc. 
 
Las personas se comportan, generalmente, por una serie de razones: practicas, éticas, 
emocionales, etc. Es importante descubrir cuál de estas razones mueve al personaje, si su 
finalidad es egoísta o altruista, justa o injusta. Todo ello puede manifestarse en la escena o 
estar oculto. 
 
Para crear vida sobre el escenario es importante la capacidad que tengas de comprender la 
esencia de la obra. Esto falta cuando se tiende a ser literal, dentro de un nivel superficial de 
lo que dice el texto, sin preguntarse a fondo por la esencia de la obra y la escena que estás 
interpretando. 
 
Respirar es una buena regla de la vida, que conviene tener en cuenta. Es una manera 
fundamental de controlarse. Somos capaces de darnos cuenta de esto cuando estamos con 
presión emocional. En el escenario necesitamos respirar, porque necesitamos expresar. 
Respirar más, funciona siempre bien, en cualquier situación. 
 
Dos personas en el escenario lo primero que deben hacer es establecer contacto. Uno debe 
saber siempre cuando está en contacto con el otro y cuando no. 
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Déjanos ver lo que sucede en la escena a través de lo que os sucede de verdad. No forcéis. 
Si no sabes qué hacer en un momento determinado de la escena, no te pongas <<a 
actuar>>. Quizá lo indicado sea precisamente <<no hacer nada>>. Justamente lo que 
sientes. Conecta con esa verdad. 
 
Hay que seguir adelante con la emoción que sientes, aunque te notes incómodo. No importa 
nada cuando los actores dicen que se sienten incómodos en clases, ensayos o 
representaciones. Los actores están cómodos únicamente cuando reciben aplausos por lo 
que hacen. 
 
Si notas que entras y sales de la situación cuando estás haciendo la escena, no te preocupes. 
En la vida también entramos y salimos de las realidades. No estamos todo el tiempo en 
contacto. 
 
Actuar es como tocar el piano. Tienes que estar seguro de qué notas tienes que tocar y no 
tratar de ir de sentimiento en sentimiento, sino de nota en nota. No lo empastes todo 
tratando de darlo todo a la vez. Ir viviendo cosa por cosa. 
Los actores deben elevarse hasta el personaje. Para esto hay que ajustarse a la obra y no a 
los gustos personales de uno. Somos muy limitados y a veces, solo vemos lo que queremos 
ver. 
 
No hay que ir directamente a los resultados. La única forma de obtenerlos es mediante el 
proceso. Trabaja con las cosa concretas que están pasando en la escena, y no estés 
preocupado buscando emociones. No trates tampoco de tener emociones por las simpatías 
que despierta en ti el personaje; trata de pasar por las cosas que pasa el personaje. 
 
El actor debe sentirse afectado por el texto dramático. Debemos confiar en que el texto no 
es un problema, sino una ayuda. Hay que creer en él, confiar en él. Una buena obra es 
como un mar donde puedes nadar…, si uno se deja, y sabes nadar, claro. 
Los actores siempre encuentran formas de razonar y justificar lo que creen que han hecho, 
después de no haberlo hecho. Hay que justificar lo que haces al hacerlo, no después, 
cuando ha terminado la escena. 
 
Los objetos que te rodean han participado en tu vida. La cafetera no es solo una cafetera. 
La silla no es solo una silla. 
 
La realidad verdadera está más allá de la realidad física. Lo mismo le pasa al personaje, hay 
que dar a los objetos su vida imaginaria apropiada. Eso te va a convertir en el personaje. 
Trata de recuperar cosas de la vida en cada situación imaginaria. No dejar nunca la 
<<lógica sensorial>> ¿Hace frio? ¿Vas descalzo? Utiliza eso. Explora las realidades. 
Utiliza cualquier cosa que pase en escena. 
 
Emplea la cantidad de esfuerzo justo. La energía extra que empleamos sin necesitarla, 
inhibe la creatividad. Concentración no es tensión. (P.356-359) 
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CAPITULO IV 
 
EL PERSONAJE 
 
A lo largo de la historia ha existido controversia por la definición y uso de este término. 
En nuestro medio la palabra es usada para darle importancia a una persona que se dice “Es un 
personaje” quiere decir que es diferente en algún sentido o destacado. 
 
En el género literario es usado para nombrar y describir una persona que es parte de una historia, 
drama, etc. De esta manera también el término se extendió a nuestros tiempos y es usado en cine y 
televisión. 
 
El personaje dramático no es tomado como una imagen o idea sino es una fuerza que acarrea los 
hechos y acciones dramáticas de una obra. Es una vida dentro de otra. 
 
 
4.1. LAS DISTINTAS IDEAS SOBRE LOS PERSONAJES 
 
Muchas ideas a lo largo de la historia han cambiado para definir la diferencia del personaje, 
viéndolo desde un punto de vista de la manera de interpretarlo, de cómo se relaciona el actor con el 
personaje y obra- personaje, llegando a una clasificación así: 
 
1.- Prioridad de la trama sobre el personaje: 
Está basada en la teoría Aristotélica que menciona “primero actúa luego existo” del pensamiento 
griego en donde la acción es lo primordial y es ella quien determina el comportamiento y 
característica de un personaje. Aristóteles proponía un carácter fijo inamovible determinado por la 
acción, esto evolucionó de sus seguidores o practicantes de esta teoría a la aceptación de la 
inexistencia de acción sin personaje. 
 
2.- El personaje es la esencia del drama  
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Tomando a la acción desde un plano secundario de tal manera que en algunos casos puede no 
existir acción.  
“Pienso luego existo” el análisis parte desde el personaje como acción singular y se relaciona a la 
vez con los conflictos externos e internos en función de la lucha con los deseos. Es decir que se 
define la creación “individual” del personaje con un enfoque naturalista que rebosa la importancia 
de la trama, es por eso que la acción pasa a segundo plano.  
 
3.- Los personajes reales son clases sociales 
“Mi condición social determina mi manera de actuar y de pensar” (Alonso de Santos, 2007, p. 121). 
Analizar desde ahí es donde el personaje obtiene su forma, carácter, etc. Los personajes de época 
actual o de épocas con sucesos importantes, son rápidamente captados por el espectador, ahora 
bien, el trabajo está en lograr un personaje con cualquier método pero que sus características 
teatrales sean lo más semejantes a las de su época y además hacer que los espectadores lo 
reconozcan y lo clasifiquen en la época indicada es por eso que el espectador también debe vivir un 
cambio así como dice Brecht: 
“Hay que cambiar el teatro en su totalidad. 
Los cambios no deben alcanzar solo el texto, el actor o todas las representaciones escénicas, 
también el espectador debe entrar en el proceso, su actitud debe ser modificada”. (Alonso de 
Santos, 2007, p. 121). 
 
4.- La acción y el personaje- actor son complementarios 
El personaje se caracteriza porque el actor es el actante de acciones que son solo de su creación, 
por ende cada actor tendrá diferentes personajes y acciones propias de su yo creador, que dará vida 
al personaje con originalidad. El resultado de conjugar todo, lo hará real. 
 
4.2. BREVE HISTORIA DEL PERSONAJE 
 
Nace de una necesidad humana, que a lo largo de la prehistoria, e historia, se hicieron más 
notables, por la urgencia de confiar en alguien supremo y en la búsqueda de comunicarse con 
dioses u otro tipo de entidades supremas, gloriosas  como se las quiera llamar, esta necesidad y 
urgencia de nacimiento a los chamanes, brujos, oráculos que son el medio de comunicación con los 
dioses, se podría decir que son los inicios del personaje porque buscaban formas de ritualidad para 
su conexión con los dioses. De esta manera hace apariciones el personaje de una manera más 
esencial en las ceremonias y rituales. 
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1.- Personaje, máscara, alegorías y arquetipo  
Aparición del teatro en Grecia. Aparecen personajes con máscara con representaciones mitológicas, 
históricas, que tiene como fin hablar con los dioses, cuestionarlos, reclamar. También se 
interrogaba a héroes y espectadores, volviéndolo más representativas las obras teatrales. 
El teatro romano imita al teatro griego por ende mantiene la comedia con máscaras y es en donde 
evoluciona el personaje. Con la aparición de personajes tipo, que hasta ahora se conocen, como es 
el mimo. 
 
Desde la caída del imperio romano resurge el teatro en Europa con la aparición de personajes 
religiosos, con la finalidad de difundir y enseñar la religión de una forma teatral, también usando 
personajes alegóricos para personificar la vida de los santos y los milagros que Dios ha hecho. 
Poco a poco el teatro ha cambiado a una forma festiva y empieza a alejarse del teatro religioso. La 
forma cambia por influencia de la comedia latina y empieza el teatro profano que se enfoca en las 
calles, con la farsa en festejos populares con la mascarada, aparece el mimo de los juglares y da 
paso a personajes con máscaras y sin máscaras, que dan lugar a personajes arquetipo. 
 
2.- Personaje dramático 
En el Siglo XVII descubren la poesía de Aristóteles y lo mezclan con las tragedias, donde un 
cambio en los personajes, por personas más alegres y acopladas a la época, con contextos políticos 
y conflictos sociales más contemporáneos. 
 
Es cuando aparece Shakespeare, que en sus obras pone en acción a un sin número de personajes 
dramáticos, que en su mayoría se encaminan en las consecuencias de sus propios actos, que a su 
vez se ve envuelto por conflictos causados por el encuentro entre fuerzas como el amor, liderazgo, 
poder, etc. 
 
3.- Personaje culto o popular 
En España siglo XVII se da una división con el teatro cortesano y el popular. 
El teatro cortesano  tiene como objetivo incorporar a los personajes con tendencias europeas, 
mientras que el teatro popular refleja en sus personajes los problemas cotidianos del pueblo y 
manteniendo sus tradiciones que es lo que atrae al público. 
 
Es así como el personaje evoluciona y pasa de la calle al teatro de corral y a la vez evoluciona a un 
público burgués. El personaje va dejando de lado las máscaras y empieza aparecer con sus propios 
rostros, así como va obtener carácter propio, dejando de lado personajes tipo. 
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4.3.  PERSONAJES DEL SIGLO XX 
 
A finales del siglo XIX he inicios del XX, con la aparición de las nuevas tendencias e incógnitas 
actorales, se encamina la actuación al naturalismo, existiendo así cuestionamientos como, por qué 
no representar el personaje teatral de una manera en la cual refleje tal cual a una persona real, es 
decir actuar de la misma manera, haciendo así mucho más natural y real. 
 
Es así como el teatro empieza a experimentar proponiendo nuevas puestas en escena y no solo 
actores sino también directores y escenógrafos que usan la vanguardia, dando así un nuevo sentido 
a la teatralidad. 
 
Uno de los más importantes en la base de esta nueva propuesta actoral es Konstantin Stanislavski 
(1863 – 1938). Con sus investigaciones da más apertura al tema, exponiendo que no se trate nada 
mas de imitar el carácter o representar de una manera de copia repetitiva acciones, modos, formas y 
maneras, sino, de vivir en todos los sentidos. Esto es el trabajo del actor “vivir”, siendo parte de las 
diferentes situaciones imaginarias y logar ser lo más orgánico posible. Stanislavski explica la 
relación que debe existir entre personaje y actor consciente de la siguiente manera:  
 
“No hay papeles pequeños, solo hay actores pequeños Hamlet hoy, figurante mañana, servidor del 
arte siempre. El actor, el pintor, atrezzista, el tramoyista, tienen una misma finalidad, la de servir al 
autor”. (Alonso de Santos, 2007, p. 127). 
 
Después de tantos estudios e investigaciones en distintas ramas de las ciencias y experimentando en 
escena, Stanislavski llega a la conclusión exponiendo: 
 
“Y he llegado a la convicción de que ninguno de estos medios le crea al actor el fondo que reclama 
su arte, El camino soberano de la escena es el actor de talento.” (Alonso de Santos, 2007, p. 127). 
 
Entonces en el mundo teatral empiezan cambios que dan apertura al surrealismo, teatro de lo 
absurdo, simbolismo, modernismo y evolucionan al realismo y expresionismo. En Alemania por 
ejemplo, surge una transformación con nuevas dramaturgias, enfocándose ya no en el individuo y 
su destino, sino en la época y la lucha de clases sociales. Pero aun así incompleto y será Bertolt 
Brecht (1898 – 956) el que agregará e este modo social, un concepto teórico sobre el personaje 
épico como reflejo de la época. 
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Alonso (2007) afirma 
 
Si hacemos actuar a nuestros personajes sobre la escena como impulsados por fuerzas sociales 
diversas, de acuerdo con las distintas épocas, modificamos la tendencia de nuestro espectador a 
abandonarse al ambiente escénico. Ya no pensará más << así actuaria también yo >>, porque 
tendría que agregar <<si viniese en las mismas condiciones>>. (p. 129). 
 
Y cuando representamos trabajos históricos inspirados en nuestro tiempo, también las condiciones 
que determinan las acciones podrán aparecer con su carácter particular y surge la crítica. 
 
Diferencia entre personaje dramático y personaje épico según Bertolt Brecht: 
 
Personaje Dramático     Personaje Épico  
Encarna la situación     Narra la situación 
Ofrece vivencias     Ofrece imágenes del mundo  
Expresa sentimientos                 Expresa argumentos 
No puede cambiar                 Cambia y cambia las cosas 
Es algo dado     Es algo por investigar  
Su desarrollo es lineal     Su desarrollo es oscilante 
Viven emociones                Toma decisiones 
Sugestiona al espectador   Hace lúcido al espectador 
El penar determina su ser   Lo social determina su ser  
 
A lo largo del siglo XX surgen conceptos que van desde la gran importancia que adquiere el 
director y escenógrafo y serán ellos las que darán paso a la evolución del personaje se interesan por 
investigar la corporalidad o cuerpo del actor en diferentes espacios y sus signos escénicos, 
buscando nuevos lenguajes en la teatralidad. 
 
Terminando también en una idea: el personaje, ya sea contemporáneo o de cualquier época siempre 
está en continua destrucción y renacimiento, no juzgando si está lleno de cualidades o por el 
contrario deshilachando a punto de desvanecer, el personaje siempre busca la manera de construir 
su mundo lleno de aciertos, desaciertos y riesgos, pero sobre todo, es esa unión inquebrantable de 
personaje- actor, lo que hará que funcione, es la pasión. 
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4.4. LOS MODELOS DE PERSONAJES 
 
En el transcurso de la historia teatral, se han ido creando formas para nombrar y diferenciar a los 
personajes que aparecen en distintas obras. Esto ha llevado a que teóricamente, de una manera 
deductiva, partiendo de las diferencias de personajes dramáticos, se pueda clasificar de la siguiente 
manera: 
 
1.- El arquetipo 
 
Desde los inicios de la historia, los seres humanos hemos tenido una importante conexión con 
experiencias de vida, como la muerte, el nacimiento, madre, padre, tierra, etc. 
 
Estas conexiones vitales, son situaciones que a todo ser humano ocurren, por lo tanto son hechos 
universales y son estos los que crean arquetipos, que son tan ligados al ser humano que conmueve 
emocionalmente, al ver símbolos de imágenes que se relacionen con ellos. Estos símbolos son 
usados por culturas y sus creencias, la religión, mitos y el arte. 
 
La literatura ha captado los personajes arquetipos dándole un sentido individual enorme, por así 
llamarlo, porque este personaje va a captar las características de una cultura y no de un solo 
individuo, ligándose al inconsciente colectivo para crear al personaje. 
 
Esto no quiere decir que es la única manera de diferenciar un arquetipo, también pueden usarse en 
criticas sociales que son fruto de fenómenos culturales. 
 
Son patrones de comportamiento humano con formas en que la conciencia humana experimenta 
con lo que ocurre a su alrededor o su mundo, logrando verse a sí mismo. 
Ejemplo de personajes arquetipos: 
 Don Juan Tenorio de Sevilla    
 Electro de Baldes 
 Prometeo 
 Edipo 
 Fausto 
 Hefestos 
 El héroe 
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Definición de Arquetipo: representación que se considera modelo de cualquier manifestación de la 
realidad. Tipo soberano y eterno que sirve de ejemplo y modelo al entendimiento y a la voluntad de 
los humanos. 
 
2.- Personaje tipo 
  
El personaje tipo es el que en la elaboración y estudio no se hace una indagación profunda, solo se 
lo da forma con pequeños rasgos o características. Se lo llama también estereotipos, por no 
construir una tradición literaria. Al copiar pocas características el personaje es más una copia robot 
por así llamarlo y en su mundo interior es totalmente vacío, esto hace que se preste menos atención 
y pasen desapercibidos, y en el teatro se necesita un mundo lleno de vida e imaginación. 
 
Alonso (2007) afirma 
Un personaje tipo, es un modelo humano o animado, que reúne un conjunto de rasgos físicos, 
psicológicos y morales prefijados y reconocidos por los lectores o el público espectador, como 
peculiares de una función o papel ya conformado por la tradición. Los personajes tipo son 
instantáneamente reconocibles por los miembros de una cultura dada. (p. 132) 
 
Ejemplos de personajes tipo: 
 Soldado 
 Villano 
 El gracioso 
 Esclavo 
 El caballero 
 Viejo  
 
3.- La Alegoría 
 
Personaje catalogado como una forma de dar vida a lo abstracto, personificando con características 
humanas, para que así pueda comunicarse con el mundo, es decir, que metafóricamente podemos 
encarnar un personaje de cualquier tipo, por ejemplo la ira, ironía, calma, esta es la manera de 
representarlos en personajes alegóricos, Es por eso que el manejo de características y modos es 
muy libre al momento de la creación. El teatro ha usado este medio como forma de educación o 
religiosidad, dando así vida a los defectos o maldades humanas. 
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 Sandra Yeniber Arenas Castro afirma 
 
Definición: Alegoría, del griego allegorien (hablar figuradamente) 
Es una figura literaria o tema artístico que pretende representar una idea, valiéndose de 
formas humanas, animales o de objetos cotidianos no tienen imagen para que pueda ser 
entendido por la generalidad. (Documento en línea). 
(http://sandrayeniber.blogspot.com/2012_08_01_archive.html). (Consulta: 2013 Octubre 7) 
 
Ejemplos de personajes de alegoría: 
 La gula 
 La culpa 
 El miedo 
 El gusto 
 El odio  
 El amor 
 La lucha 
 La fuerza 
 El olfato 
 
4.- El Rol 
 
Es el papel o función que desempeña una persona en un medio social. Llevado a la actuación, el 
personaje debe desempeñar un rol social, es decir que la sociedad lo reconoce por lo común y 
semejante. 
 
Puede variar el rol, dependiendo mucho del entorno y de la actividad que realice. Esto es lo que 
enciende las acciones actorales, por eso  el rol que el padre desempeña en casa tiene a su vez un 
tipo de acciones y este mismo padre en el trabajo pasa a desempeñar otro rol de oficinista y esto 
hace que sus acciones varíen. El rol de padre no se ha perdido, ha pasado a protagonizar el rol en 
actividad, en este caso el oficinista. 
 
En el escenario el rol es usado para definir a personajes ya conocidos y en algunos casos autores no 
usan nombres sino usan  los roles para definir al personaje, por ejemplo la madre o el padre de Leo, 
y así presenta al personaje en su rol a desempeñarse en la obra. 
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Definición: “se conoce como Rol Social, al conjunto de comportamientos y normas que una 
persona, como actor social adquiere y aprende, de acuerdo al estatus en la sociedad. Se trata, por lo 
tanto de una conducta esperada según el nivel social y cultural”. 
 
Ejemplos de roles: 
 La madre 
 El padre 
 La suegra 
 La novia 
 La vecina 
 El hijo 
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CAPITULO V 
 
ENSEÑANZA TEATRAL 
 
Cabe recalcar que todos los que se dedican al teatro gozan de diferentes privilegios en la enseñanza 
y aprendizaje teatral. Esto genera una especie de envidia, ya que al ver al teatro de una manera libre 
y artística, es posible pensar que no hay enseñanza asertiva que sirva a su vez a los que intentan 
hacer teatro por lograr fama, por todas las ideas erróneas que te da la televisión y farándula y llegan 
a la conclusión de que el teatro es inaprensible e incluso inservible. 
 
Esto se da porque el teatro no es un medio que te va a dar algo, la persona que quiere hacer teatro 
esperando algo a cambio está equivocada, el teatro es para entregar todo lo humanamente posible 
sin recibir nada más que satisfacción espiritual y un sonido conocido, como “aplausos”. 
Hay que comprender que el motor de la gente que hace teatro es algo que para otros no tiene 
explicación y no es más que amor y principalmente PASION. 
 
Es lo que hace que maestro y alumno entreguen todo por explorar mundos desconocidos en su 
interior y resolver incógnitas, acertijos, preguntas, llegando a respuestas sin lógica pero entendible 
en el arte. 
 
Lograr Hábitos 
 
Es esencial para la enseñanza – aprendizaje es crear hábitos, en los campos laborales y 
experimentales. Primordial para un actor en aprendizaje, es hacer parte común y normal de la vida 
diaria los hábitos actorales. 
 
En la enseñanza, los maestros dan las herramientas que creen necesarias para el crecimiento 
actoral, del actor depende en un 70% este crecimiento y va de la mano con sacrificio, 
perseverancia, esfuerzo y paciencia, esta última es la que ayudará durante el proceso, cuando los 
resultados no lleguen pronto y empiecen a desesperar, culpando al maestro por malos resultados o 
esperando esa típica respuesta de la típica pregunta ¿Cómo hago para ser un buen actor? 
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Hay que aclarar que no se trata de que el maestro te dé la respuesta o que te entregue el hechizo de 
la buena actuación, o que ocurra un milagro que te haga actor. 
 
Esto se trata de trabajo. Para esto existen herramientas que el maestro te proporciona. Eres tú, el 
único que puede usarlas para plantar. Pero hay que ser cuidadoso y paciente, sino riegas en agua 
suficiente o exageras puedes morir la planta, si apresuras puede no crecer. En el caso de maestro 
ocurre lo mismo, al guiar por el mal camino y hacer que el alumno se pierda. Cada alumno merece 
diferentes herramientas y tratamientos porque no son iguales y cada uno tiene su mundo interior y 
diferentes vivencias. 
 
Así es como cada actor resuelve sus dudas y se responde así mismo, dando sentido y entendiendo el 
arte desde su propio mundo y empezando a dar su arte, que no se compara ni se critica. 
 
5.1. LOS PROBLEMAS DE LA ENSEÑANZA TEANTRAL 
 
En la actualidad los problemas son más notorios en el ámbito teatral práctica, es decir que en el qué 
hacer, es donde radica la mayoría de problemas que son causados por la manera de ver al pasado y 
no aceptarlo de alguna forma, al presente en el que vivimos. 
 
Hay que tener en cuenta que métodos técnicos, estéticos, etc. pasados deben ser material de estudio 
y no de práctica teatral. Este es un problema que rodea la pedagogía teatral en nuestros tiempos, 
porque los tiempos cambian, las creencias, el sentido de la vida misma, las ideas, los lenguajes. El 
arte cambia, qué sería de un mundo sin arte cambiante, sería un mundo sin vida. 
 
José Luis Alonso de Satos dice, que el actor de tiempos pasados declamaba. Y está considerado 
buen actor en estos tiempos, si el actor declamara de una manera exagerada como dicha época, 
actualmente  seria considerando un mal actor. 
 
Hasta el público es variable y cambiante, por ende la comunicación y relación actor – espectador 
han cambiado. 
 
Para solucionar este tipo de problemas se debe ser como un cedazo y tamizar. Toma lo que 
realmente importa para el aprendizaje, dejando de lado lo que puede ser prestigioso pero no útil, 
por más difícil que sea. Usar un lenguaje cotidiano y común para así hacer más sencillo el 
entendimiento. 
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En el proceso de enseñanza surgirán sinnúmero de problemas, tal vez no como los mencionados, o 
más difíciles o fáciles, el objetivo es ir creciendo junto al alumno. Enseñar que en el camino 
aparecerán muchas trabas que deben ser superadas con esfuerzo, amor, pasión. También estarán los 
que comiencen y se queden en el camino y los que llegan, pero luego. 
 
Lo importante como profesor, es enseñar lo necesario o lo que se crea indispensable y nunca 
olvidar que de toda experiencia se aprende. 
 
5.2. EL APRENDIZAJE ARTÍSTICO 
 
Se puede hablar del ser humano u su forma de aprender y darnos cuenta que desde el nacimiento 
aprendemos, como lo menciona Jean Piaget (Estudios de la psicología genética). Esto en lo que se 
refiere al aprendizaje. Para aprender arte son distintos puntos a mencionar, porque el artista se rige 
en su gran mayoría a sus emociones y la diferencia entre los que quieren aprender del arte es el 
simple hecho de abrir la puerta a sus sensaciones. 
 
Para el artista, aprender, debe ser trabajar en sus sensaciones, esto puede facilitar o retardar al 
aprendizaje, ya que si su sistema emocional es más sensible a captar tipos de emociones lograr 
entender y recordar dichas emociones o en el caso contrario, podrá demorar el entendimiento. Si en 
su sistema emocional existen traumas que bloqueen el sentir de dichas emociones, esto se resuelve 
con trabajo y percepción. 
  
Puntos a tomar en cuenta para el aprendizaje artístico. 
 
Imaginación                           - Comprensión  
Aptitud    - Motivación 
Actitud    -Percepción 
Memoria   - Conocimiento 
 
En el arte que se enfoque, la educación siempre se ha cuestionado la diferencia del ser humano que 
hace arte. A lo largo de la historia se lo ha catalogado al artista con diversas explicaciones como:  
 
“son un grupo elegido por los dioses para expresar por medio de su voz las resonancias que 
proceden del universo de ficción del mundo imaginario”. (Alonso de Santos, 2007, p. 287). 
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También como distintos a los demás, puede ser que en algún momento nos distingamos por usar 
lenguajes artísticos, que irónicamente son entendidos por los que catalogan al artista como 
“distinto”. 
 
Diferencias podrían notarse en el desarrollo de los puntos antes nombrados, mas no existe 
diferencia en creencia o escases, de esas sensaciones, todos las tienen y el artista las desarrolla un 
poco para usar como su medio de comunicación. 
 
5.3. EDUCACIÓN, ENTRETENIMIENTO O ARTE POR EL ARTE 
 
Entretenimiento es una de las definiciones que se lo ha dado al teatro por sus características de 
tener público y de que se distraiga. 
 
En el arte es posible esta finalidad, es el artista quien decide el objetivo del arte. 
Enseñanza es otra manera en la que se ha visto aplicado al teatro, incluso se lo ha utilizado en la 
historia como forma de enseñanza  directa o indirectamente. 
 
Estas dos posibles finalidades se le agrega una, que es a partir  de “Critica de juicio de Kant y del 
idealismo absoluto, que toma el arte como finalidad en sí mismo” (Alonso de Santos, 2007, p. 290). 
 
Es decir al artista hace arte para sentirse bien sin importar nadie más que él. 
El artista es capaz de hacer cualquiera de esas tres finalidades teniendo en cuenta que siempre se 
aprende de las experiencias por más mínima que esta sea, esto quiere decir que aprenderá, a 
aprender de otros, llegando a una conclusión variable que el arte puede enseñar pero dependerá 
mucho de él que aprende, del que enseña y sus propias finalidades. 
 
“Trabajo en el teatro contenta y feliz porque amo el espectador y no tengo miedo de él”. (Alonso de 
Santos, 2007, p. 292). 
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5.4. EL PLACER DEL ACTO ARTÍSTICO 
 
En la vida diaria fuera de lo teatral se conoce, que para llevar una vida correcta y con bienestar se 
debe tener buenas ganas, entusiasmo, positivismo. En el campo artístico es un punto a tomar en 
cuenta no el único pero necesario para lograr procesos pedagógicos que se transformen en 
satisfactorias para alumnos y maestros. 
 
Sin olvidar de la pasión es lo que da energía y todo lo que un artista necesita para sobrellevar esta 
profesión, que puede ser ingrata en algunos momentos y eso llevar a que el artista se desilusione 
por no lograr lo deseado, ya sea en el proceso pedagógico de formación artística o el nivel 
profesional. 
 
Las críticas y desilusiones son parte de estos procesos artísticos y deben ser tomados con la mayor 
madurez y tranquilidad, no dejar que esto amargue la pasión por el quehacer artístico, entendiendo 
que los problemas económicos, peleas, desentendimientos, o que no valoren tu sacrificio, críticas 
destructivas y un sinnúmero de problemas más pueden ocurrir en el transcurso del aprendizaje 
artístico. Deben ser entendidas y lograr sobrellevar la vida, con ello siendo placentero, seguir en lo 
que apasiona tu vida. 
 
Amando lo que haces y sin esperar que el teatro te dé algo sino dando al teatro y entregándole, 
regalando sin esperar nada, empezarás a disfrutar esta profesión, amando lo que tienes y amando al 
público, es casi inevitable que puedas comunicarte con él. 
 
La comunicación con el público dará frutos. La gente paga entradas o acude a un teatro a ser bien 
tratado y disfrutar placenteramente del acto artístico, no a ser insultado ni menospreciado 
intelectual y físicamente, para recibir lo mismo  cambio. 
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CAPITULO VI 
 
CINE Y TECNOLOGÍA 
 
6.1. DEL TEATRO AL CINE  
 
Partiendo de la existencia teatral, como una necesidad de ampliar los medios de expresión 
artísticos, el teatro proporciona herramientas amplias y exploradoras de un campo desconocido en 
su gran mayoría.  
 
El teatro ocupa un lugar de base firme, para la proyección del cine del siglo XX, a pesar de que a 
finales del siglo XIX es donde inicia una carrera por brindar más espectacularidad a lo 
cinematográfico, generando la creación de nuevos recursos para proporcionar soluciones escénicas.  
La historia cinematográfica no incluye, con la importancia necesaria, al teatro como un antecesor 
fundamental para su aparición. Ya que las primeras manifestaciones cinematográficas surgen de la 
idea de capturar movimientos, por algún medio mecánico, como la cámara oscura y taumatropo 
(juguete que produce el movimiento mediante 2 imágenes). 
 
 Los hermanos Luviere tuvieron como base la fotografía. Hijos de un fotógrafo, crean el 
cinematógrafo, así logran la captura de hechos reales, como la hora de salida de una fábrica, las 
muestran el paso del ferrocarril, presentaron las muestran el 28 de diciembre de 1895, en Paris, 
causando miedo en el espectador, por ser algo nuevo para la época. Y no se le da mayor 
importancia y este tipo de cinematografía es llevado como espectáculo de ferias.  
 
George Mieles ve este cinematógrafo con otro fin y empieza a proponer simulaciones de actos 
mágicos con el uso de efectos especiales rústicos y de bajos recursos, de esta manera descubren las 
posibilidades que esta herramienta ofrecía y en el siglo XX empieza la aparición de estudios de 
filmación en Europa y Estados Unidos.  
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Al inicio los filmes duraban muy poco, sus producciones eran baratas y de bajos recursos, la 
mayoría trataba temas simples, no se solucionaba el problema del sonido y tenía que ser 
acompañado por un narrador o piano, en vivo, este es el denominado cine mudo.  
En este tiempo aparecen géneros cinematográficos como ciencia ficción, historias de época, dando 
paso al traslado del teatro al cine, que en sus inicios tuvo problemas con los derechos de autor por 
las adaptaciones de novelas u obras teatrales.  
 
León Goumont, vendedor y fabricante de aparatos cinematográficos, decide producir 
cinematografía con la ayuda de su secretaria Alive Guvy en 1898, la cual sería una de las pioneras 
en combinar el teatro con la cinematografía.  
 
Alive Guvy, después de renunciar al cargo como secretaria, decide escribir guiones y dirigir 
películas para la compañía de su antiguo jefe Goumont, en 1896 presenta su primera película “. El 
hada de los colores” llevando a la pantalla objetos en movimiento combinados con el arte teatral y 
acompañada por una narrativa, es así como que llega a ser reconocida como la primera narradora 
de cine y fundadora del cine como narración cultural.  
 
Fue la primera en dar color a las películas poniendo tinta o tintura en los rollos cinematográficos. 
Pionera en usar máscaras de doble expresión y secuencia en retroceso. Construyó uno de los 
estudios más equipados de la historia en Nueva Jersey. 
 
Después de años de trabajo regresa a Francia en 1922. Louis Feniblade toma a su cargo la 
compañía y se convierte en el jefe de producción. 
 
Louis Feniblade propone otro tipo de cinematografía, llevándola a lo realista, con uso de temas 
infantiles y criminales con la idea de mostrar en episodios y series tal como son las personas.  
En sus inicios el cine es un espectáculo teatral grabado, es decir, se lleva el teatro a una pantalla y 
en ella se ve desde el punto de vista que veía l espectador que acudía al teatro.  
 
Basándose en el melodrama teatral, el cine empieza una carrera con algunos problemas por resolver 
se da campo y apertura a la exploración. El cine en sus inicios, muy influenciado por el teatro, se 
encuentra con un inconveniente que es la ausencia de sonido y recurre a un método pantomímico 
usando en la antigua Grecia. Este medio visual en el único usado como lenguaje para transmitir la 
historia al espectador. Convierte a la gran mayoría de actores en Mimos de una cierta forma para 
llegar a expresar y esto lleva a la exageración de gestos.  
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Nace en el actor la comodidad actoral, aparece la posibilidad de notar sus errores, también la 
oportunidad de ver su propio trabajo para concientizar y mejorar su metodología.  
 
Charles Chaplin, el actor más conocido del cine mudo, fue uno de los que aprovechó mucho esta 
posibilidad de verse.  Veía sus propios trabajos para mejorar su lenguaje. Esto hizo que las criticas 
dijeran que Charles Chaplin sufría de egocentrismo, porque no veía otros trabajos 
cinematográficos, más los que él hacía y dirigía.  
 
Siendo Charles Chaplin un actor muy importante para el crecimiento del cine, debemos tomar en 
cuenta sus inicios y su aprendizaje actoral anterior al cine.  
 
Charles Chaplin se inmiscuye con el mundo teatral en corta edad, con participación en musicales y 
pantomimas. Desde los catorce años empieza su vida artística, interpretando “Botones Billy” y a 
los dieciséis años ya era reconocido por su papel interpretativo, logrando así su protagonismo en la 
compañía de la que era parte.  
 
En 1913 debuta en el cine y en el inicio de su largo viaje por este mundo cinematográfico, donde se 
caracterizó por la protagonización de personajes como “Charlot”, que sería su personaje distintivo 
y el más trabajado, con la mezcla de payaso y pantomima, imponiendo su propio estilo de 
interpretación.  
 
Su paso por la compañía de mimos Fred Karma y la vida teatral, ayuda a Carles Chaplin a 
encaminar su actuación de mejor manera y así catapultarse en el mundo del cine, en donde él 
llegaría a ser conocido mundialmente por muchos años. Charles Chaplin al ser la estrella y no tener 
guion, ensayaba hasta 60 veces para mejorar su técnica delante de la cámara.  
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6.2. BREVE HISTORIA DEL CINE  
 
Los hermanos Lumiere fueron los primeros en proyectar imágenes en movimiento en un auditorio, 
este tipo de proyecciones en nuestro tiempo no son tomados como cine es simple muestra de la 
realidad de la época.  
 
George Mielies anteriormente nombrado, es el primero en experimentar con este arte y logra 
producir un sinnúmero de cortometrajes logrando un éxito mundial con ellos. Por su manera de 
usar los objetos escenográficos, daba ilusiones ópticas que eran vistas como actos de magia y esto 
impresionaba o gustaba mucho a la gente de esa época.  
 
Edison en su estudio fusiona estos dos tipos de cine y origina el género ficción, produciendo la 
primera película de gran interés “Asalto y robo de un tren” con duración de apenas 3minutos.  
En 1912 se da un boom de producciones europeas teniendo un gran éxito, hecho que preocupa a los 
productores norteamericanos y deciden aumentar el tiempo de duración y la creación de nuevas 
industrias dando paso al gran cine Hollywoodense que en sus principios fue creada por productores 
independientes.  
 
El cine empieza a ganar campo de audiencia por un motivo sencillo y a la vez complicado, el 
idioma, va a ser un factor importante para la  expansión de este arte, ya que el teatro en cierta forma 
se limitaba con público conocedor de un solo idioma, de igual manera acontecía con los libros y sus 
lectores.  
 
De esta manera el cine adopta una técnica pantomímica y la pone en sus pantallas, haciendo más 
duro el trabajo de los actores al interpretar siempre acciones entendibles sin texto, sin audio. Los 
directores debían ingeniarse para lograr comunicar lo deseado a los espectadores, esto lleva a que 
más público acuda a las salas sin importar su descendencia o país de origen, y así es como el cine 
se propaga por todo el mundo.  
 
La llegada del sonido, que para actores de este estilo va a ser un limitante pero de igual manera va a 
ser un factor positivo para actores teatrales y de guiones o textos, ya que los films cantaban con 
acompañamientos musicales pero no con la voz o sonidos reales.  
 
 
Hay que aclarar que hasta este entonces no existió el color como proyección real, se usaba una 
técnica de pintura para dar color a los vestuarios o escenografía y así se pintaba cuadros por 
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cuadros de los fotogramas del film, y en el sonido en un principio se reproducía aparte en un 
fonógrafo.  
 
Con el pasar del tiempo y los inventos, se logra imprimir la imagen y el sonido en un mismo 
celuloide.  
 
Las grabaciones eran más continuas y la voz cuadraba con el movimiento de los labios de los 
intérpretes.  
 
El primer video en español se lo realiza en 1923 con una cantante y actriz española que tuvo éxito 
en EEUU, “Concha Piquer”. Quien interpreta sus obras al ritmo de castañuelas y su voz que suena 
en conjunto con el pasar de su imagen en pantalla.  
 
La transición del cine mudo al sonoro fue muy rápido y esto obliga a las salas de proyección a que 
adecuen de forma inmediata, para la reproducción de sonido.  
 
El sonido en sus inicios no sería de gran acogida por el público ya que se lo realizaba con un 
micrófono estático y los actores debían estar cerca del micrófono para no alejar el sonido y esto 
causaba que los actores se reúnan a decir los textos de una forma monótona y no cause atracción en 
el espectador.  
 
Así que fue necesario la inserción del doblaje y la postproducción sonora al aumentar sonidos y 
efectos, para hacerlo más interesante a la vista y oído del espectador.  
 
Los directores se dan cuenta que el sonido y efectos tenía la cualidad de reemplazar imágenes 
innecesarias, para describir alguna acción o idea, por ejemplo el sonido del tic tac del reloj 
reemplaza la imagen de las horas o el reloj. Esto logra que el actor y guionista empiecen a escribir 
en formatos varios para la pantalla.  
 
Después de la segunda guerra mundial empieza una ola de proyectos y producciones 
cinematográficas que llevan a la evolución del cine con color y a la inversión para producir 
películas con mucha tecnología, llenas de efectos especiales que causaron un consumismo masivo, 
especialmente en los niños y jóvenes, es ahí donde las empresas de Hollywood empiezan a alcanzar 
gran fama y toma el control por completo de la industria del cine que hasta hoy en día sigue en pie, 
con la elaboración de un sinnúmero de películas y de grandes presupuestos. 
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6.3. EVOLUCIÓN TECNOLÓGICA 
 
En esta época en donde la tecnología nos rodea e incluso nos inunda. Surge un dilema comparativo 
con el teatro de otras épocas, donde  empezó a usarse las modernas invenciones de dichos tiempos 
en las salas del teatro, ya que las máquinas e invenciones eran hechas para las representaciones 
teatrales y apoyo escénico para el actor, enriqueciendo la vista del espectador. 
 
Se usaba linternas, mecanismos de movimientos horizontales y verticales, iluminación llego al uso 
de energía eléctrica que fueron los primeros pasos de la cinematografía. El campo tecnológico ha 
sido un gran aporte para el teatro en lo audiovisual, escénico, etc. 
 
Alonso (2007) afirma 
La evolución tecnológica que hoy conocemos, particularmente en el ámbito del 
audiovisual, está marcando necesariamente el espectáculo teatral de la actualidad, porque el 
teatro tiene una irrenunciable dimensión social, manteniendo un dialogo constante con la 
evolución técnica y cultural de la sociedad en la que se inscribe necesariamente. Aunque no 
sea el camino de las tecnologías audiovisuales, de las redes informáticas o de la realidad 
virtual, la única vía de renovación sustancial del discurso teatral del presente y del futuro, 
ya hay signos evidentes de que el espectáculo escénico ha incorporado eficazmente la 
imagen y, además, está sirviendo como marco idóneo para la experimentación de las 
posibilidades estéticas y ficcionales de los avances vertiginosos en la tecnología digital, en 
la cibercultura y en el ciberarte del siglo XXI.  
 
Los grandes centros mundiales de la creación teatral trabajan actualmente en diálogo 
permanente con las nuevas tecnologías audiovisuales y digitales. Desde Lile de France a 
Long Island, pasando por la Vinya de los Comediants o la Gava de la Fura., los grandes 
laboratorios de la dramaturgia del presente y del futuro reelaboran y manipulan la imagen, 
analógica o digital, real, ficcional o virtual, proyectada o emitida, en pantallas ocultas u 
omnipresentes. Las nuevas tecnologías audiovisuales, lejos de aniquilar y desterrar, de 
despreciar o profanar el viejo y sagrado teatro, se ponen a su servicio para complementarlo 
y potenciarlo, renovando su escritura y su discurso escénico, ofreciéndole posibilidades 
técnicas o artísticas hasta ahora inéditas, nuevas posibilidades expresivas al espectáculo en 
vivo y en directo.(p .318, 319). 
 
Usar herramientas que la época y la tecnología nos brinda, puede resultar una gran ventaja para 
mejorar nuestra técnica actoral, nuestra concepción de que  logramos y trasmitimos. 
 
El objetivo de un actor que use la técnica Stanislavskiana va vinculado a hechos reales vividos y 
emparejarlos de alguna manera a las situaciones que se presenten en la obra para conseguir 
emociones, como personaje y no como actor, buscando así un “Realismo” hasta un cierto punto 
sensorial mas no físico que afectase la integridad del actor. 
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Con una total comprensión, de que el actor debe cuidar su integridad física podemos decir que las 
situaciones que se deben enfrentar en escena deben pasar dentro del personaje y en ciertas 
situaciones, solo en la imaginación del actor y espectador, Se debe conseguir falsear o mentir en 
escenas imposibles de hacer para salvaguardar la integridad física del actor. 
 
Es aquí donde se ha usado la tecnología para que en escena se creen situaciones que el espectador 
logre entender lo que se quiere trasmitir, partiendo de algo sencillo como un juego de luces o algo 
más complejo como fuego o saltos bungee. El teatro ha tenido la posibilidad de usar la tecnología y 
en su gran mayoría para los montajes, entonces ¿Por qué no usar la tecnología para aprender y 
enseñar? 
 
La manera de aprender a controlar miedo escénico, conocerte y practicar gestos, con el uso del 
espejo, es una manera asertiva para muchos actores y si a esto le agregamos una herramienta 
tecnológica como una video cámara tendríamos más posibilidad de analizar y autocriticarnos, que 
pedagógicamente también es una manera de aprender. 
 
Autocritica: Capacidad de distinguir los propios defectos y de, enfrentándolos, proponerse 
hacer lo mejor posible para que éstos no se sigan repitiendo. Es la capacidad de auto 
evaluarse y de ser sincero/a con uno mismo, admitiendo que nadie es superior que los 
demás (salvo Dios) y que todos tenemos errores, por lo que debemos esforzarnos para ser 
mejores y así, con la autocrítica, se puede ir madurando cada día más. (Pili). (Documento 
en línea). Disponible: www.psicopedagogia.com/definicion/autocritica. (Consulta: 2013 
Octubre 23) 
 
Madurar actoralmente tratar también de concientizar nuestro cuerpo y movimientos. Pero ¿Cómo 
lograrlo de una mejor manera? si los únicos registros de lo que se hace físicamente quedan 
guardados en nuestra memoria y memoria muscular, poniendo el sistema de grabación  en práctica 
logramos tener otro medio en donde registrar los hechos y así en conjunto con un profesor poder 
discernir lo útil y lo que se desecharía llegando a un acuerdo mutuo. 
 
Los errores son lo que más resaltan en la práctica actoral, naciendo así la infinita búsqueda de una 
buena actuación o las típicas preguntas de ¿Qué debo hacer para actuar bien? O ¿Cómo hacer para 
ser un buen actor? Lo que el actor debe lograr es actuar cometiendo la menor cantidad de errores y 
ser consciente de que esos errores cometidos, en un proceso de aprendizaje continuo (es el que un 
actor debe llevar toda su vida), pueda ir puliendo y mejorar su actuar, acoplando la técnica, 
cualquiera que esta sea. 
 
El error puede convertirse en defecto. Cito algunos comunes como la postura, la columna, curva o 
joroba, los gestos; el ceño fruncido o labios tensos, tensiones; movimiento innecesarios de las 
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manos o rigidez de hombros, etc. Todos estos pueden ser controlados, depende de la magnitud, 
pero en su gran mayoría pueden controlarse, tal vez no en todos los casos, pero dependerá del 
trabajo del actor. 
 
El trabajo en primera instancia implica ser consciente y sobre todo aceptar que se tiene ese defecto, 
y que los profesores y directores suelen captar en los actores. Cuando el defecto no es captado por 
el actor, debemos hacer uso de la herramienta tecnológica. El video es una muestra visual para 
escapar de dudas o discrepancias profesor-actor y de esta manera trabajar en conjunto para el 
progreso del aprendizaje actoral y llevar a un mejor desempeño del actor. 
 
El video es una ayuda didáctica para la enseñanza, no solo de la técnica actoral, también puede 
usarse en clases de danza, movimiento corporal, voz, pantomima e incluso en maquillaje, porque el 
actor usa su cuerpo en todo momento y si lo registra en video se facilitan sus tareas de 
memorización al ver su trabajo y teniendo la posibilidad de repetirlo las veces necesarias para hacer 
un énfasis en detalles con fin de reconocer las indicaciones dadas por el profesor y a su vez usar a 
su propio criterio de lo que es útil para la evolución de su proceso. 
 
Esto en lo que concierne las formas de aprendizaje y enseñanza para actores que están iniciándose 
y lo llevamos a un nivel más complejo;  el actor en sus ensayos e improvisaciones, debe recordar y 
elegir  qué es lo que le sirve para la creación de su personaje, de igual manera el profesor o director 
debe guiar y recomendar qué puede funcionar y qué no. Hay casos en los que no se recuerdan todas 
las acciones improvisadas en escena y se deja pasar por alto un sinnúmero de experiencias útiles. 
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CAPITULO VII 
 
EXPERIMENTACIÓN 
 
Experimentación realizada con tres actores en diferentes niveles de proceso universitario, en la 
carrera de actuación de la Universidad Central del Ecuador. 
La experimentación consiste en dar una línea de acción al actor en este caso que empieza sentado, 
se levanta a prepararse un café  y regresa a sentarse. 
 
Esto se repite unas cinco veces, cada vez que se repite se da un premisa al actor para que su 
actuación se vaya enriqueciendo y a su vez, al final de esta escena mostrar lo que hizo y se 
encuentra registrado en video para que él  sea quien autoevalúe su trabajo y saque sus propias 
conclusiones, para enriquecer más su trabajo. En primera instancia dejar que tome contacto con su 
experiencia y lo que ve en el video para que en la segunda repetición proponga nuevas sensaciones 
o acciones. En segunda instancia dar la indicaciones de lo que se ve como espectador,  en este caso 
como de profesor y sugerir en lo que se notan las  falencias actorales, para que el actor pueda poner 
énfasis en lo que se le sugirió. Vuelve a observar el video, de lo que hizo con  las sugerencias  y el 
será testigo de si lo consiguió o hasta qué punto él puede corregir lo realizado. 
 
De esta manera, la siguiente repetición, su actuación será mucho más rica en emociones y 
credibilidad. 
 
Y por última instancia como experimentación de memoria muscular volver hacer todo sin dar 
importancia a lo emocional y poniendo más atención en la línea de acción y percepción del espacio. 
Los resultados son efectivos, los actores entienden las premisas y en cierta forma enriquecen su 
actuación, gracias a la ayuda de una herramienta tecnológica como la video cámara y la televisión 
donde se proyecta su proceso. 
 
Como experimentación personal e investigación, el actor, debería poner este tipo de ejercicio en 
práctica y repetir  las veces que sea necesarias para lograr hacer creíble su actuación,  poniendo en 
acción su honestidad y ojo de actor para criticarse como si lo que ve fuese otro actor y olvidando de 
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que es el mismo quien lo hizo para proponer cada vez más y con esto lograr resultados 
satisfactorios en su trabajo. 
 
Para Alexis Remache actor egresado de la facultad de artes, la primera premisa es hacer la línea de 
acciones neutras, sin emoción, naturalmente, como él lo haría, sin ninguna preocupación. 
Al revisar el primer video notamos que su gesto es tensionado y sus acciones son nerviosas que le 
hacen cometer errores, como hacer sonar la cuchara con la taza y tener indecisión en regresar o no 
a sentarse. 
 
En el segundo video, la premisa fue que es de día y hace calor, sin haber dado ninguna sugerencia, 
después del primer video observamos que su rostro está más relajado y su corporalidad es tiene 
menos tensión, la seguridad aumenta y decide cuándo volver a sentarse, nos describe el calor del 
café. 
 
En el tercer video la premisa fue que agregara una urgencia, en este caso por su nivel de proceso el 
actor debe justificar la urgencia e imponer cuál es su urgencia, propone tomar el café de pie, la 
intención de su rostro ha cambiado en conjunto con su energía y dinámica de la línea de acción, 
cuando la primera premisa fue que se siente después de tomar el café el decide ir a buscar y salir de 
escena, vemos el cambio de que el actor propone lo que siente y cree necesario. 
 
En el cuarto video la premisa fue un sentimiento de celos, esta vez se da sugerencia tales como que 
el café no se observa que esté caliente (el agua que se uso fue fría), su dinámica se mantiene, la 
urgencia disminuye un nivel, en su rostro denotan los celos con una mezcla de ira, el café en este 
caso observamos que es caliente cuando sopla y sale un efecto de humo creado por el café sin 
disolver y el tiempo en escena es mucho más rápido que los demás.  
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Alexis Remache afirma que: 
Opinión del actor sobre lo experimentado  
Ayuda mucho cuando no estamos acostumbrados hacer cosas en cámara. Creo que para 
cámara, es diferente la actuación en cuanto las acciones. Creo que en el momento en que te 
sientas en la silla ya estas con un estado de ánimo, el estar ahí te pone en una situación. 
Pude ver que hay cambios que no correspondían a lo que se estás haciendo y es muy bueno 
porque al verte te puedes hacer muchas más preguntas. 
 
Fortaleza y debilidades según su autoevaluación 
Verse y volver a repetir ayuda a mejorar, muchas cosas no se las siente hasta que te vez y 
por ejemplo ahora veo acciones externas que no van con la acción interna, si fuera un 
rodaje esto no podrías arreglarlo pero en teatro eso se arregla con el punto de vista del 
director y la repetición del ejercicio o en los ensayos. 
 
Críticas y consejos 
Creo que serviría o ayudaría mucho más si el ejercicio se le hace con más premisa, 
aportaría mucho al actor hacer este tipo de ejercicios para preguntarse más cosas sobre su 
personaje, hay cosas que la única forma de arreglar es con aporte de otros ojos, en este caso 
la cámara. 
Yo me pregunto ¿Ayudaría este ejercicio cuando ya hay personaje trabajado o lo ayudaría 
de la misma forma que lo hace ahora?  
 
Respondiendo la pregunta realizada es muy posible que este tipo de ejercicios ayude de muchas 
formas a enriquecer un personaje trabajado  de tal manera que puedas darte cuenta en que 
momentos dejas de ser el personaje y pasas a ser tú como actor e incluso ver qué características de 
la manera de ser del personaje son de él y cuales son tuyos. Puede usarse en el ámbito vocal para 
perfeccionar dialectos, tomando en cuenta que es un proceso que debe paso a paso, es decir, no 
podemos usar esta herramienta para delimitar y diferenciar características de un personaje y actor 
sin antes usar la herramienta, para conocer las características del actor, partiendo desde el mismo, 
para luego hacer uso de la herramienta en las experimentaciones que sean necesarias según lo 
deseado. 
 
En concordancia con lo mencionado por Alexis Remache, que el tipo de actuación es diferente en 
casos con cámara, que a la actuación de teatro. 
Recalcar que lo experimentado es una herramienta tecnológica no para un uso diario, durante un 
proceso actoral de aprendizaje, sino para uso en momentos adecuados y necesarios, para la 
superación actoral, incluso en momentos de discordancia con director o profesor. 
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La premisas partían desde el actor, sin la creación de un personaje y esto hace que tú, como actor, 
ya traigas una carga emocional es por eso que al sentarte ya tienes un estado de ánimo, la situación 
la justificas tú, está en ti si la vives tal cual es la vida real o tratar de usar una metodología tal como 
“el mágico si” y actúas desde ti en esa situación. 
 
En un rodaje la gran mayoría de veces, no tenemos la oportunidad de vernos, de igual manera en 
teatro, el ojo externo que tenemos es el director cuando son ensayos, y en presentaciones el 
espectador, no siempre aceptamos las críticas del ojo externo es por eso que se propone la 
herramienta tecnológica como fin de que tú seas ese ojo externo, aceptando que el ojo externo debe 
ligarse con la crítica o sugerencias en algún punto, porque puede resultar que tu veas lo que creas 
que está bien y llegar hasta ahí sin superación actoral. Pero si quieres llegar más allá debes 
discernir con las sugerencias y lo que tú observas para cerciorarte de que lo que te sugieren es 
valedero para tu proceso actoral, es aquí donde pones en acción tu autoevaluación y tu autocritica. 
Lo propuesto en el ejercicio experimental es un inicio de una investigación con mucho mas camino 
por estudiar. Es responsabilidad de los directores, profesores y actores llegar más lejos y complicar 
más el ejercicio para crecer actoralmente adquiriendo experiencia en este tipo de aprendizaje. 
 
Vicente Villacrés estudiante cuarto año de la facultad de artes, primera premisa es hacer la línea de 
acciones neutras sin emoción, naturalmente como él lo haría sin ninguna preocupación. 
Primer video observamos que realiza las acciones con naturalidad y aparentemente relajado, con 
inconvenientes como el derrame de agua por no haber revisado su espacio y objetos antes de iniciar 
la improvisación después de haberle anticipado que revise sus objetos e indagado si estaba todo 
listo para poder iniciar. 
 
Segundo video la premisa es que es de noche y hace frio, se puede observar que el frio llega 
después de que se levanta de la silla. Mientras se desarrolla la improvisación se trasmite el frio con 
la postura y gestos que el actor propone para que sea más creíble el frio, sopla la taza y se repite el 
efecto de humo con el café sin disolver que te da una idea más clara de que el café está caliente y 
esto es ratificado cuando el actor se sienta y calienta sus manos con la taza. 
 
Tercer video la premisa es  la diferencia con el orden del anterior actor es que se agrega un 
sentimiento “amor”. Al parecer el actor justifica el amor  con la presencia de un personaje 
imaginario y en este caso el frio se perdió en un cierto nivel, el amor es trasmitido en alguno de sus 
aspectos y es un apoyo valedero el personaje imaginario. 
 
Cuarto video la premisa es una urgencia impuesta (la necesidad del café es una adicción 
compulsiva). Esta vez se da sugerencias tales como que el frio se perdió en comparación la segunda 
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improvisación, en el video observamos que el frio es trasmitido pero la urgencia no es tan urgente 
como lo propuesto, la urgencia existe de un nivel bajo que llega hacer que derrame agua, la premisa 
no fue entendida en su totalidad se hace uso de citar una situación en el transcurso de la 
improvisación para recordar al actor lo que debe justificar en escena, aun así la urgencia no se 
consigue en el nivel requerido. El actor al revisar su video acepta la falta de urgencia por sí solo. 
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Vicente Villacrés afirma que: 
Opinión del actor sobre lo experimentado  
Un ejercicio muy válido, del cual se puedes sacar bajo la reinterpretación del lenguaje 
físico muchas cosas. La creación de monólogos internos que funciona y poder medir 
temporal y espacialmente la efectividad de la imagen a presentar. En mi caso también 
probar la efectividad de la imagen física que veo en mi cabeza y ver si realmente es lo que 
hago, cosa que no solemos vernos al estar en teatro (escena).  
 
Fortaleza y debilidades según su autoevaluación 
 
A nivel de imagen logro lo que yo mismo me propongo.  
Sigo las premisas que se buscan y mantengo mis justificativos.  
Memoria espacial buena y creación de auto referencias desde la micro gestualidad y macro 
gestualidad.  
Lo justifico todo desde mí, no siempre desde el personaje.  
Me cuesta la base física de repetición (memoria física).  
No Arriesgo  
 
Críticas y consejos  
Crear una base física y de repetición constante nos permite tomar una línea de creación más 
precisa para situaciones clave o limite, ya que nos aclara el panorama y podemos actuar sin 
ir desde la base de la psiquis del actor. Obviamente esta propuesta debería ir a manos de los 
alumnos bajo la lupa de un docente y la autocrítica pura; es difícil no ser pretencioso con el 
trabajo de uno mismo pero básicamente en esta base de repetición lo relacionaría con el 
teatro NO de Japón. 
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Paola Chalca,  estudiante tercer año de la facultad de artes, dice que la primera premisa es hacer la 
línea de acciones neutras sin emoción naturalmente como ella lo haría sin ninguna preocupación. 
Primer video observamos que su neutralidad es normal. En el momento de servir el agua aparece 
un inconveniente con la salida de agua de la tetera, que es muy lenta, inconveniente que se da por 
no revisar los objetos antes de improvisar y asumir que todo está listo sin una previo repaso o 
revisión, causando así que se derrame agua y la tensión aparezca, llegando así la indecisión en 
tomar el café. 
 
Segundo video la premisa es que es día y hace frío, en este caso el frío llega, luego se va para 
regresar al final de la escena, se mantiene el orden de uso de objetos y se rompe los límites de 
espacio luego empieza trasmitir el frio en un nivel relativamente bajo, es decir no hace mucho frio. 
 
Tercer video la premisa es que como actriz justifique una urgencia impuesta por ella y mantener las 
demás premisas anteriores, se pierde el frio y el orden de preparación del café antes mantenido 
también, pero  en este caso es obvio y muy notorio que la urgencia es trasmitida y a diferencia de 
las anteriores, se toma el café hasta terminárselo. 
 
Cuarto video la premisa es aumentar un sentimiento “tristeza”, esta vez se da sugerencias sobre la 
pérdida  del frio en la anterior escena. Observamos que la urgencia se mantiene, el frio volvió a 
estar en nivel considerable y la tristeza aflora al final haciendo, así que todas las premisas estén en 
la escena logrando ser interesante para el espectador. 
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Paola Chalca afirma que: 
Opinión de la actriz sobre lo experimentado  
Son ejercicios muy valederos y prácticos, también divertidos porque nos ayudan a mirarnos 
nosotros mismos cada/uno mirando sus propias fortaleza o debilidades y la mirada de fuera 
también nos da otra opinión sobre el trabajo y nos ayuda a reafirmar las fortalezas propias y 
las diferentes premisas nos permiten saber si podemos o no reaccionar de una o tal manera 
  
Fortaleza y debilidades según su autoevaluación 
Fortalezas  
-Creo que una de mis fortalezas es entender las premisas y consejos que me da el director, 
no me complico  
Debilidades  
-Una de mis debilidades es creer que lo que yo hago es suficiente  
 
Críticas y consejos  
Un trabajo muy bueno y de ayuda creo que es un trabajo que nos enseña mucho como 
actores a escuchar, entender, comprender lo que hacemos, mirarnos y criticarnos. 
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CAPITULO VIII 
 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
8.1. CONCLUSIONES 
 
Los ejercicios funcionan hasta este punto si se quiere exigir más al actor y llegar más lejos, 
depende de cada actor, director y profesor el uso de esta herramienta para que sea en beneficio de 
aprender y enseñar, dependiendo de la situación y lo necesario se puede usar la herramienta para 
alumnos y profesionales recalcando que es un inicio. 
 
Si se quiere proponer métodos más complejos está en manos de cada uno la experimentación 
actoral, ya que existe la posibilidad que en algunos actores no funcione e incluso en las diferentes 
etapas del proceso de la carrera actoral, no es recomendable usar con actores en inicios totalmente 
sin conocimientos de alguna metodología. 
 
Es por eso que se realizó otro tipo de experimentación en una materia que abarca movimiento y 
expresión corporal, proponiendo a los actores repetir la línea de acción vendado los ojos y que sea a 
elección propia si mantiene las premisas dadas anteriormente, de esta manera buscar resultados 
enfocando en la memoria muscular y percepción del espacio. 
 
La experimentación arroja que la memoria muscular trabaja en conjunto con la percepción y logra 
que los movimientos sean más naturales. Tienden a cuidar la integridad física, como se puede 
observar en los videos, dejando abierta esta experimentación para que un especialista en la materia, 
tenga un inicio para desarrollar y llegar a indagar más profundo, en este tipo de trabajos corporales. 
 
Dato curioso los actores en común no revisan sus objetos antes de empezar la improvisación ya que 
los objetos no son propuestos por ellos sino impuestos, y eso lleva a que en el momento de 
improvisar los errores afloren en acciones como destapar los frascos o poner agua en la taza ya que 
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la tetera tiene un botón pulsador que abre una tapa y permite la salida de agua, resultado de esto dos 
de los tres actores no obtienen agua de una manera inmediata ocasionando así que se derrame agua. 
Los resultados demuestran que el verse a sí mismo funciono en algunos aspectos actorales que son 
muy válidos para un proceso de aprendizaje, ponerlos en práctica y encaminando el trabajo a estos 
aspectos dependerá de lo que se quiera trabajar y mejorar en el actor. 
  
 
8.2.  RECOMENDACIONES 
 
La herramienta tecnológica practica y fácil de usar, con una conciencia de que el actor por si solo 
puede tender a conformarse con lo que ve y esto podría causar que su trabajo no mejore, es por eso 
que además de la propuesta de la autoevaluación,  también se recomienda la guía de un profesor 
que posea el entendimiento sobre este tipo de pedagogía y maneje con facilidad herramientas 
tecnológicas para facilitar al actor el aprendizaje, llegando a debatir sobre los trabajos registrados 
en videos  y así no discrepar en las indicaciones que disponga el director. 
 
En la construcción de personajes, esta herramienta, es válida para encontrar físicamente la imagen 
que se quiere mostrar de una forma externa, ya que al visualizar los registros de video lo más 
asertivo es pulir las acciones físicas, posturas y formas. Las emociones corren en riesgo de no ser 
asimiladas de la misma manera por el espectador, ya que el video no es capaz de capturar 
sensaciones reales y transmitirlas en un tiempo futuro. 
 
En análisis de emociones con esta herramienta lleva a debates complejos, las emociones son 
difíciles de describirlas con palabras, aún más cuando las proyectas en un medio audiovisual, el 
actor puede haber sentido emociones que la herramienta tecnológica no puede capturar, esto lleva 
discrepancia para la enseñanza o aprendizaje. Lo más recomendable es usar la herramienta para los 
momentos físicos que la sensación causa en el cuerpo, cuidando caer en clichés causados por la 
repetición de acciones  sin una emoción que las genere. 
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ANEXOS 
 
 
 A disposición de los estudiantes y público en general que desee observar lo experimentado y 
resultados mencionados en esta Tesis, hacer uso del cd que consta con videos, que son parte de los 
anexos de esta investigación que se encuentra en la biblioteca de la Facultad de Artes de la 
Universidad Central del Ecuador o en la dirección electrónica: 
https://www.youtube.com/watch?v=4WdLUOO1Cgo. 
